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Proces nastanka umetniškega dela raziskujem z vnašanjem fragmentov različnih 
področij raziskovanja, ki so vezani na temo prostora, časa, umetnine in gibanja. V iskanju 
analize umetniškega dela se dotikam tem rituala, mita, potrošniške družbe, giba in nasilja, v 
katerih najdem vzporednice video zapisu umetniškega dela Vse je vredno, da propade. Gre za 
performativno obliko umetniškega ustvarjanja, v kateri proizvajam in hkrati uničujem. V 
prvem delu izrisa oz. prenosa iz akcije telesa na ploskev raziskujem prostor, ki se ustvari šele 
z gibom telesa (človeška figura kot skoraj mehanski objekt), nato pa sledi akcija destrukcije, v 
kateri se objekt v začasnosti ne razlikuje od ustvarjajočega. Dejanja so zapisana v mediju 






 I am researching the process of art creation by incorporating fragments of various 
fields of research in relation to the subjects of space, time, artwork and movement. In the 
search for analysis of the work of art I dive into the themes of ritual, myth, consumer society, 
movement and violence, in all of which I find parallels to the video manifestation of the All is 
Worthy of Decay art piece. It is a performative form of art creation, in which I create and 
destroy simultaneously. In the first part of transference from body movement to surface I 
research the space created only after a movement is performed by the body (human form as an 
almost mechanical object). That is followed by an act of destruction, in which the object is 
temporarily indistinguishable from the creator. The acts are recorded in a video medium, the 
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1. UVOD  
 
Diplomsko delo je zasnovano kot fragmentirana celota, preplet informacij različnih 
raziskovalnih panog. Informacije sem umestila tako, da sem meje med njimi zabrisala, kot 
se v postmoderni družbi zabrisujejo ločnice povsod, še posebej med umetnostjo in 
množično kulturo. Ob razmišljanjih o ritualu in mitu analiziram nekaj umetnikov in 
umetniških gibanj, pri tem pa nekaj malega razmišljam še o sodobnem času in nasilju, ki 
ga spremlja. Vse je vredno, da propade je projekt, ki je nastajal instinktivno, pod vplivom 
konceptualnih idej modernih in postmodernih umetniških gibanj v letu 2019 in še ni 
zaključen. Menim, da v življenju nikoli ne prideš do konca in če prideš tja ne veš, da je to 
konec. Diplomska naloga je tako prevzela tudi naslov umetniškega dela. Najprej je mojo 
pozornost pridobil čas, v katerem se zgradi delo, zato sem začela svoje raziskovanje v 
različnih zgodovinskih pojmovanjih časovnosti in tako prišla do rituala, ki s svojo 
družbeno funkcijo omogoča obnavljanje časa arhaičnih družb. Sledi poizkus iskanja 
vzporednic med sodobno družbo in arhaičnim zavračanjem zgodovine in njunim skupnim 
imenovalcem, da se nikoli zares ne zgodi nič novega. Sprašujem se tudi, kaj pomeni avra, 
ki naj bi jo umetnina izgubila z mehanično produkcijo in kako ta vpliva na različna 
umetniška gibanja in smeri. S poudarkom na gibu iščem med različnimi umetniki 
elemente, s katerimi lahko opišem svoje delo Vse je vredno, da propade. V tem, da je 
vsemu zapisan konec, najdem estetiko življenja, lepoto njegove minljivosti in konstantnih 
sprememb stanj, ki so vselej nepovratna. Zame je sprejemanje takšne resnice velika 
nevarnost in težka naloga, ki jo moram izvršiti zato, da začnem ljubiti ta trenutek. Z 
namenom vpeljave resnice v delo in če ima vse v življenju res svoj namen, naj ga ima tudi 
moj poizkus enačenja umetniškega izdelka z ustvarjajočim. Naj bo to delo govor, ki ne 
potrebuje besed. 
˝Od nečesa je treba umreti˝  mi je nekega nedeljskega popoldneva povedal človek, ki 







2. Podoba, ritual, gibanje  
 
Sledeče razmišljanje je zasnovano na delih Kulturni obrat Frederica Jamesona, 
Kozmos in Zgodovina (mit o večnem vračanju) Mircea Eliade, Antropologija podobe Hansa 
Beltinga ter Spisi o umetnosti Ernsta H. J. Gombricha. 
˝Reprezentativni element umetnosti seveda vsaj delno zrcali življenje. Uporablja 
namreč gibe, ki imajo svoj pomen v medčloveških odnosih.˝1 Gestikulacija v različnih 
zgodovinsko-umetniških tokovih nosi drugačno simbolno konotacijo in govori o drugačnem 
jeziku. Vendar so vidni gibi v umetnosti vselej vsebovali ključne podatke o gibanju, ki pa je 
bilo nujno zaustavljeno in nakazano le z omejenim številom gibov. Z zakonitostmi slikovne in 
materialne upodobitve so umetniki preteklih obdobij velik del ustvarjanja usmerili v zajem 
trenutka, ki kaže duševno stanje bitja.2 In ravno zaradi postopne geneze neke sheme, kateri so 
prilagajali sliko, ki so jo črpali iz določenega trenutka v gibanju, težko ločimo umetnost od 
rituala. Umetnost kar naprej ponavlja določene forme, ki niso več očitne le na motivni ravni 
neke slike, ampak tudi v samem procesu – za primer vzemimo akcijsko slikarstvo. Dejanje 
škropljenja barve na platno se je s pojavom te vrste ustvarjanja tolikokrat ponovilo, da je 
postalo že obred. Naj se tukaj navežem na svoje delo, ki ga najprej označim s povedjo: ˝Ne 
razvijam rituala in ne ustvarjam slike.˝ Kritika rituala, ki je v začetku rabe zgodnejšim 
ljudstvom služil kot orodje za usmerjanje kolektivnih čustev, se danes nanaša predvsem na 
neskladnost med zunanjimi znaki in notranjim občutjem.3 Z drugimi besedami, neko ritualno 
dejanje se lahko zaradi navade ponavljanja zdi nepristno oz. neiskreno.  
Morda bi neprestano ponavljanje video zapisa in tega pospešenega prikazovanja 
časovnosti, ki se vedno znova vrti v krogu, pridajalo občutek ritualizacije. Prav tako je nekaj 
obrednega v samem procesu puščanja barvnih sledi s telesom in nato uničevanju predmetov. 
Izpostaviti moram, da obredno gibanje močno vpliva tudi na čustva.  
V času, ki je od nastanka dela pretekel, sem se odločila, da je takšno pojasnjevanje 
popolnoma odveč, saj je vsakršno ritualistično ali neritualistično dejanje svojevrstna 
konvencija, saj služi sporazumevanju med ljudmi.4  
Načini obredov in verovanj arhaičnega človeka so bili vedno dejanja, ki so jih pred 
njimi počeli drugi, bodisi ljudje, miti ali bogovi. Tako lahko rečemo, da človeška dejanja, ki 
 
1
Ernst H. GOMBRICH, Spisi o umetnosti, Ljubljana 1990, str. 381. 
2
Prav tam, str. 387–388. 
3
Prav tam, str. 397. 
4
Prav tam, str. 401. 
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niso avtomatizirana, niso povezana z golimi fizičnimi dejstvi, ampak z njihovo lastnostjo, da 
reproducirajo prvo dejanje – mitski vzorec.5 Razmišljanja o mitu se mi zdijo pomembna, saj 
so konstitutiven element arhaične mentalitete, ki se odraža tudi v današnji družbi, vendar na 
drugačne načine. Četudi je pojmovanje resničnega za nas in za nekega ´primitivnega  `
predhodnika povsem drugačno, se zanj ciklično ponavlja neka kozmična realnost, ki s tem 
ukinja pretekli čas z nenehnim vračanjem (ponovnim rojstvom, letnimi časi itd.).  
Mit je v današnji družbi prisoten na mnogo načinov, od oglaševanja, družbenih 
omrežij, časopisov, do umetnosti. Pa vendar ne gre več za arhaičen mit, ampak za mit, ki se v 
semiologiji zgradi v odnosu med označencem in označevalcem ter njuni vsoti, znaku.6 
Zanima me, kako se vzpostavi pomen med konceptom in formo, ki se nahaja v raznovrstno 
aktivnem delu, ki ga opremim z govorom ´Vse je vredno, da propade .´  
 
 2.1. ˝ Ničesar novega pod soncem˝  
 
Multinacionalni kapitalizem danes deluje nekako podobno, se podvaja in reproducira. 
Predvsem me zanima zavračanje zgodovine arhaičnega v relaciji s postmodernim 
posameznikom in izginjanjem njegovega občutka za zgodovino, ki se izraža kot večna 
sedanjost in večno spreminjanje. Z vsakodnevno pomočjo medijev sproža mehanizme, ki 
pozabljajo zgodovino in gradijo mikro-sedanjosti, ki ustvarjajo nove družbene frakcije. 
Po Beltingu se danes soočamo s koncem enačenja zgodovine s spominom v smislu, da 
kolektivno pomnjenje nadomeščamo s slepim kopičenjem spominskega gradiva v tehničnih 
arhivih in medijih, s čimer pripomoremo k njegovemu izginevanju.7 Naše telo izpostavi kot 
prvotni kraj podob in nosilec zgodovine, kar govori v prid tega, da podobe same po sebi ne 
obstajajo v naravi, ampak v predstavljanju in spominu. To me pripelje k mediju, ki obstaja le 
kot vezni člen med podobo in spominom. Današnji čas nam ponuja različen nabor vseh 
medijev, ki tako kot prej lahko manipulirajo s spomini naše resničnosti tako, da spreminjajo 
status podob.
8
 Digitalna podoba, ki se generira v hipermediju, je odraz produkcijskega načina 
in predstavlja pomemben diskurz za današnjo umetnost, ki z uporabo tega medija vzpostavlja 
nove odnose med podobo in telesom. Nostalgični pogled nazaj nam govori o zgodovini 
 
5
Mircea ELIADE, Kozmos in zgodovina: mit o večnem vračanju, Ljubljana 1992, str. 16–17. 
6
Roland BARTHES, Mitologije, Ljubljana 2015, str. 168. 
7
Hans BELTING, Antropologija podobe: osnutki znanosti o podobi, Ljubljana 2004, str. 78–79. 
8
Prav tam, str. 95. 
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simbolnih tehnik, katerih nosilci ustvarijo podobe.
9
 Ta simbolna delovanja tudi izurijo 
gledalca, ki zaznava s poznavanjem novih tehnologij, s katerimi se spreminja tudi uporaba 
podobe. Kljub temu še vedno zremo v virtualno okno, zato se standardni pogled, ki ga določa 
telo, ni spremenil.  
Po Walterju Benjaminu se organizacija človekovega čutnega zaznavanja spreminja z 
njegovim kolektivnim bivanjem - v mediju, v katerem se uresničuje, ta pa ni določen le 
naravno, ampak tudi zgodovinsko. Učinki medijev množične produkcije imajo moč tudi nad 
množično percepcijo zgodovinsko dane realnosti. Večje množice gledalcev so omogočile 
nove načine udeležbe v umetnosti (film, reklame itd.). 
 
2.2. Avra in ritual 
 
Walter Benjamin prvič uporabi izraz avra v besedilu Mala zgodovina fotografije in ga 
podrobneje izpelje v delu Umetnina v času, ko jo je mogoče tehnično reproducirati.10  
Koncept avre je zelo kompleksen in omogoča zelo široko teoretsko rabo, zato se bom 
osredotočila na splošnejšo razlago. V grobem bi avro lahko označili kot nekaj, kar se pojavi 
šele, ko začne izginjati in je bistvena sestavina tistega, kar avtentični izvirnik sporoča. 
Benjamin opiše umetniško delo časa mehanične produkcije kot delo, ki nima več avre. Glavna 
sestavina te izgube naj bi bila izguba avtentičnosti predmeta, naše percepcije in notranje 
distance.
11
 Koncept avre je na umetnost apliciran, da bi razložil spremenjeno naravo moderne 
umetnosti v času tehnično reprodukcijskih možnosti12. Avra torej ne zadeva toliko predmetne 
narave, bolj idejno in izkustveno. O načinu reprodukcije in njenem mediju, v katerem se 
izgublja avtentičnost oz. avra, lahko rečemo, da nastopi kot produkt množične kulture, ki se 
zaradi zgodovinsko določenega medija zdaj končno odreši tradicije. ˝Tehnična produkcija 
umetnino prvič v zgodovini odrešuje od njenega parazitskega prebivanja v ritualu.˝13 
In če je funkcija avre povezana z nekim umetnostnim kultom, je moje delo nikoli ni 
vsebovalo. Gre za posnetek enkratnega, avtentičnega dejanja, ki se zaradi svoje ireverzibilne 
narave nikdar več ne more poustvariti v istem času in na isti način. Vendar že samo uničenje 
 
9
BELTING 2004, op. 7, str. 48–51. 
10
Walter BENJAMIN, Izbrani spisi, Ljubljana 1998, str. 97, Darko ŠTRAJN, Umetnost v realnosti: Walter 
Benjamin in transformacija estetike v dobi množične reprodukcije, Ljubljana 2012, str. 29. 
11Aleš ERJAVEC, Estetika in kritična teorija, Ljubljana 1995, str. 159–161. 
12
Prav tam, str. 162. 
13
Walter BENJAMIN, Izbrani spisi, Ljubljana 1998, str. 155. 
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ni moj izum, je le nekaj, kar zgodovina ikonoklazma in umetnosti od 60. let prejšnjega stoletja 
naprej zelo dobro pozna. Avro lahko vsebuje le moj bit, moja volja, z lastnim sosledjem 
dogodkov, ki se realizirajo v nekem nasilnem dejanju, unikatnih gibih in udarcih. To lahko 
pomeni, da pripadam nekemu postulatu človeštva in so moje misli ter moja percepcija 
zgrajeni v enaki pravokotni zibelki kot pri večini ljudeh, kar me zadovolji, saj sočasno 
izgubim avro v trenutku, ko ustvarim. Četudi se to razmišljanje ni specifično navezovalo na 
Benjaminove izpeljave, naj zaključim z mislijo: če imam pred seboj odločitev ali avtentičnost 
bivanja izrazim v nekaj, kar pristnosti ne bo več vsebovalo, ali rutinsko bivanje izrazim v 
nekaj neponovljivo unikatnega (sicer nikoli novega, a za rutino diametralno nasprotnega), se 
odločim za slednje. Za prvo se odločim le, ko pišem diplomo. 
 
2.3. Vse je vredno, da propade 
 
Digitalno je predstavljen tudi del moje video instalacije Vse je vredno, da propade, ki 
omogoča vpogled v gibljivo podobo in ima hibridno časovno obliko ter ne potrebuje – tako 
kot nekoč slikarstvo – za vsako podobo lastnega nosilca. Z izbiro nosilca mojega dela sem 
želela odtegniti ´kiparstvu  ´ tisti trenutek negibnosti in mu povrniti spomin oz. zgodovino. 
Moje telo je nosilec zgodovine in video zapis, ki ga zajema, je označevalec sodobnega 
prostora ustvarjanja. 
Vsebina video instalacije izraža lastno obsedenost s končnostjo stvari. Video zapis 
prikazuje puščanje sledi s telesom po površini in na koncu nasilno obračunavanje z njo. V 
prvem dejanju nosilec odtisov, ki so vrata, prebijem s sekiro. V drugem dejanju pa se 
izničenja lotim s požigom. Prvo dejanje vidim kot plašno parodijo, ki si ne upa resnično v 
celoti škodovati delu. Sem slaba mama svojemu delu, saj ga zapustim, razkosam z orodjem in 
na koncu še zažgem. S storjenim prikrijem nekatere stvari, ki jih poskušam nadomestiti z 
neko vrsto smešenja. Do končnega izničenja pridem šele postopno. Medtem ko prvo dejanje 
poskuša ohraniti delo zaradi samega materiala, ki je masivnejši, drugo dejanje izničenja 
popolnoma ubije papir in ga spremeni v novo materijo, pepel. Ta je poslednji otipljivi dokaz 
in artefakt tega dela, saj so se vrata načrtno izgubila. Ko opazujem video, dobim občutek 
cikličnosti dejanja, ki se ponavlja in je predvajano v neskončnost. Lahko bi rekli, da z vsakim 
ponovnim predvajanjem odpravljam resničnost tistega enega nepovratnega dogodka, ko so 
bile storjene spremembe. Želim poudariti, da je prikaz dejanja na način premikajočih se 
zaporedij slik le predstavitvena metoda za gledalca. Čas in prostor sta enkratna in moje 
12 
 
ustvarjanje uničevanja se je zgodilo v specifičnem trenutku med njima. Nikdar več, nikdar 
spet. Pepel, ki sem ga ohranila, tudi ne more biti končni stadij snovi, a vendar ni več 
pomembno, do kje lahko snov izničim. Naj bo obredno moje dejanje le v simboliki, ki ga 
nosi, čeprav je vso umetniško ustvarjanje ritual, saj sledi določeni konvenciji mita (npr. kaj 
pomeni biti umetnik? Da ustvariš). 
Umetniški projekt Vse je vredno, da propade je sestavljen iz treh sklopov, izmed 
katerih sta prva arhivirana in združena v video zapis. V prvem s telesnimi gibi na površini vrat 
puščam sledi, najprej v modri in nato v rdeči barvi (slika 3, slika 4). Namen puščanja sledi je 
bil, da jasno pričajo o moji akciji in vpetosti v umetniški proces. Nosilec modrih in rdečih 
sledi so vrata, ki jih spremenim v slikarsko površino in so obarvana na obeh straneh. Del 
prvega sklopa projekta je še prodor vrat, ki se konča na točki, ko lahko s telesom vstopim v 
material oz. zlezem skozenj (slika 6). 
V drugem delu sledi izrisujem na večjem formatu papirja, tokrat v črni barvi (slika 7). 
Papir stisnem v kroglo in ga v železni posodi zažgem (slika 8).  
Tretje dejanje iz sklopa prikazanega posnetka ni več vidno. Vse preostanke izgorelega 




 2.4. Gib v prostoru 
 
2.4.1. Oskar Schlemmer 
 
 Telo razumem kot najbolj osnoven mehanizem določanja prostora, ki nam omogoča 
predstave o velikosti prostora, v kakšnem razmerju je z nami in kakšen pomen ima . Zato je name 
vplivalo delo Oskarja Schlemmerja, ki je 20. leta prejšnjega stoletja zaznamoval s pomembnim 
diskurzom o prostoru, ki ga zaznamuje čutni (otipljiv) volumen, kar Schlemmerja navdihne z 
idejo občutka prostora. V delu Ples gest14 človek prehaja v kinetično skulpturo, ki se je 
generirala s plesalčevo omejitvijo na kvadratno mrežo, ki je ustvarjala prostor in bila enako 





Henri LEFEBVRE, Produkcija prostora, Ljubljana 2013, str. 13. 
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mogoče zaznati le pri gibanju tankih letvic, ki so bile podaljšek plesalčevega telesa. Kar sem iz 
tega koncepta uporabila v svojem delu, je ravno ta odmik od umetniškega predmeta do 
umetnikovega dejanja, ki nakazuje, da umetnost obstaja v realnem prostoru in v realnem času.16 
Telo, ki je nosilec podobe, postane v njegovi postavitvi na oder prostorski element. Moje telo pa 
v postavitvi v ateljejski prostor in nato digitalni nosilec postane objekt medijske družbe. 
Schlemmer torej kaže proces nastanka umetniške dela z vpeljavo elementa gibanja in kiparskega 
elementa (palic) v gibajoče se telo. Predstavitev njegovega dela se odvija v simetričnem 
prostoru, v katerem riše z lesenimi palicami kot podaljški udov in s tem prehaja iz realnega v 
abstraktni prostor. V takšen prostor sem želela poseči tudi sama, a težko rečem, koliko je bil ta 
prehod uspešen in če se je sploh zgodil.  
 Vsekakor pa nama je skupno to, da je v prostoru tisto, kar je obstajalo prej, ostalo nosilec 
tistega, kar sledi. Prejšnji gib ustvarja naslednjega in tako prostor ta trenutek že narekuje prostor 
prihajajočega trenutka. V delu Oskarja Schlemmerja je šlo za manipulacijo realnega prostora s 
praktičnim delovanjem telesa, ki je s svojimi neomejenimi (risba linij podaljšanih udov) in 
omejenimi mejami (človeško telo) gradil abstraktni prostor. Šlo je za likovni prostor (vizualni 
prostor), prepreden s pojmovnim prostorom geometrije in giba. 
 V umetniškem delu Vse je vredno, da propade raziskovanje stereometričnega prostora ni 
bilo prvotni cilj, je bilo pa prisotno kot idejni vzgib, s katerim se je vse začelo. Razumem, da je 
metodično prehajanje med mediji pri mojem delu potekalo v ravno obratnem zaporedju kot v 
njegovem. Medtem ko Schlemmer iz dvodimenzionalne površine prehaja na plastično in s tem 
na animirano plastičnost človeškega telesa17, sem jaz iz plastičnosti telesa prešla na ploskovni 
izris 2D površine in nato vse prenesla v ekranski medij, ki deluje podobno kot okvir slikovnega 
polja.  
 Vse primerjave so zgolj raziskovalnega duha in opisi niso umeščeni kot neka 
enakovredna primerjava z umetnikom. Oskar Schlemmer je bil umetnik, ki se mu lahko 







RoseLee GOLDBERG, Performance art from Futurism to the Present, London 1988, str. 11. 
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2.4.2. Ples, obred, ki se ponavlja  
 
 Izvor plesa se spet navezuje na mitski čas, saj so imeli v začetku vsi plesi nadčloveški 
vzorec. Lahko je šlo za totemsko ali simbolno žival, ki so jo posnemali, da bi jo priklicali, ali pa 
se je za vzorec razkrilo božanstvo ali junak. Ples je bil del iniciacijskih, magijskih obredov itd. 
Vsak ples je torej utemeljila neka participacija v svetem (že v splošnem niso poznali profanih 
dejavnosti, vse je imelo višji smisel). Gibi so posnemali gibe totemskih ali simbolnih živali ali pa 
gibanje zvezd. Obstajali so kot ponovitev in reaktulizacija nekdanjih časov, saj so s svojimi 
obrednimi lastnostmi posnemali arhetipska dejanja ali obujali spomin na mitski dogodek.
18
 
Ohranitev plesa v sodobni kulturi lahko pomeni nek kolektiven spomin resničnega dejanja, ki v 
svoji paradigmatični naravi še vedno uspešno ukinja čas in njegovo trajanje.19 Z drugimi 
besedami, s pomočjo ponovitev se človek še vedno vključi v arhetipski vzorec, ki ne vsebuje 
individualnega ampak vzorčno početje. Čeprav danes ne plešemo več v nameri nadčloveškega, 
se mi zdi, da se arhetip prenaša v prostor in okoliščine kolektivnih plesov.  
 Danes velja ples za obliko dela, ki lahko s pomočjo materialnosti telesa, razporejenega v 
prostoru in času, spreminja življenjske konvencije 20. Ritual kot tak je prisoten v mojem delu v 
mnogokrat videnem dejanju odtisa barve v stiku medija in telesa ter v gibu, ki je priučen, četudi 
je nenačrtovan in nekoreografiran. Kar je pomembno pri tem, da je priučen, je ravno to, da nosi 
spomin vseh predhodnih plesalcev in časov v katerem so delovali. Nekoreografiran in 
instinktiven uspe biti le zaradi dolgoletnega ponavljanja gibov in nadgrajevanja plesnih tehnik, 
kar me pripelje do sklepa, da ni plesnega izraza, ki ni priučen. To potrdi tezo o ponavljajočem se 
dejanju, ki se neodvisno od prostora in vzroka lahko še vedno določa kot obredno dejanje. Tudi 
samemu dejanju performativne prakse, ki se je razvila v zgodnjem obdobju 20. stoletja 
prejšnjega stoletja kot avatgardna kretnja eksperimentalne anti-umetnosti in se razširila v pravi 








ELIADE 1992, op. 5, str. 39–40. 
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2.4.3. Yves Klein 
 
Yves Klein je bil umetnik, ki je s svojim delom Antropometrije modrega obdobja
21
 
(1960) navduševal del mojega dela in dejanje izrisa z barvo po ploskvi ter besedilo ob njem 
(Ne ustvarjam rituala) pahnil v popoln oksimoron. Način sublimacije senzualnosti v 
umetniškem procesu, ki je vseboval sekvence plesnih gest in ritmično gibanje, ki je bilo 
odtisnjeno 180-krat na različne načine in v drugih materialih in tehnikah. Velikost del je bila 
odvisna od temperamenta, anatomije in emocionalnega stanja modela. Poleg dinamike in 
statike (premik na ploskvi ali negiben odtis) se je Klein poigraval tudi s polno in obrisano 
formo (pobarvana telesa, ki pustijo sled in telesa, ki so bila prisotna le kot vmesna šablona za 
izris silhuete). Vse tehnike je kombiniral in se v glavnem osredotočal na fizični prikaz, ki 
izključuje roko umetnika, vendar se zgodi po njegovih točnih verbalnih navodilih v toku 




V zapuščini Kleinovih del ne smemo mimo njegovega avtoportretnega dela Skok v 
praznino
23
 iz leta 1960. Simbolni skok je lep prikaz miselnega toka v umetnosti. Skok onkaj 
umetnostnih konvencij, skok tveganja, ki ga lahko razumemo tudi kot trenutek samomora, 
skrajnega nasilja. Koncept letenja in breztežnosti je tudi odraz vesoljske raziskovalne ere in se 
odvije kakšno leto pred začetkom prvega poleta na luno.24 Izjava njegovega dela, ki zasleduje 
sanje o letenju, ga postavi v samo sredino začetnikov konceptualne umetnosti. Vpliva na 
številne oblike ustvarjalnega prostora od happeningov, performansov, body arta, do Fluxus 
gibanja itd. Klein je poskušal preseči tok miselnih struktur tako, da bi kulturne konvencije 
uničile druga drugo.25 Krhkost telesa omogoča uničenje, skok v praznino pa predstavlja 
neomejenost tistega, kar prihaja.  
Sama sicer kritiziram del Kleinovih dogodkov, za katere je vedno uporabil ženske, saj 
s tem dejanjem kaže na umetniški politični stroj, v katerem je ženska le telo – objekt, ki se ga 
izkoristi zavoljo umetnosti.
26
 Moja kritika je dodana le toku časa, v katerem je Klein ustvarjal 
takšne dogodke, s katerimi so hkrati nastajali številni feministični projekti, katerih namen je 
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bil ravno vračanje telesa nazaj k ženski in vrednotenje ženske kot ustvarjalke. Morda gre za 
napačno interpretacijo odnosa do ženskega telesa v feminizmu, morda pa je šlo za neke vrste 
glorifikacijo, to puščam odprto.  
3. Nasilje v umetnosti  
 
Nasilje je povezano z neko potrebo po nadvladi. Razumem ga kot fizično in psihično 
škodljivo dejanje zoper drugo živo bitje, sebe ali predmet. V umetnosti nasilje računa na nek 
odziv. Nima nujno estetskega, temveč vzvišen pomen.27  
Aspekt smrti ima svoj izraz v destruktivni umetnosti, ki je lahko v danih okoliščinah 
tudi umetniški izraz. V ikonoklazmu omogoča uničenje umetniškega dela prostor novemu v 
skladu s kozmičnim ritmom, ki ga najdemo v naravi. Kadar so imele podobe v javnosti 
napačen učinek, ali pa so širile napačne ideje, so jim v nameri uničenja pohabili le medij in 
tako odtegnili podobam moč v družbenem prostoru.28 Beseda ikonoklazem se je v začetku 
navezovala na skrunitev svetih objektov, vendar se je v sodobni umetnosti razširila na 
poimenovanje uničenja pomena dela ali materiala v institucijah, katerih namen je oskrba in 
ohranjanje
29
. V umetnosti obstaja veliko motivov prizorov nasilja, vendar se bom posvetila 
načinom pojmovanja nasilja in dejanjem, ki rezultirajo v nasilju. 
 
3.1. Zgodovina nasilja v umetnosti 
 
Zgodovinska primerjava koncepta življenja, ki lahko obstaja le v tesnem odnosu s 
smrtjo, z uničenjem umetnin kot naravnim ritmom in ekspresijo človeškega stanja, je ključna. 
Zgodovinske kulture do prevlade linearnega pojmovanja časa, ki širi prepričanje o 
neskončnosti razvoja v času razsvetljenstva,30 so imele sheme, s katerimi so uspešno in 
koherentno povezale določena dogajanja. Lahko je šlo za vojno, uničenje ali trpljenje, to ni 
bilo znamenje prehoda v naslednje obdobje, temveč je bil prehod sam. Šlo je za neko ponovno 
stvarjenje kozmosa. Dejstvo, da so jim miti služili kot orodje za ovrednotenje zgodovinsk ih 
dogodkov (npr. 12 orlov, ki jih je videl Romul v Rimu, je ob vsaki večji krizi pomenilo 
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BELTING 2004, op. 7, str. 29. 
29
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(ur. Jennifer Walden), Cambridge, 2013, str. 10–12. 
30
ELIADE 1992, op. 5, str. 141–142. 
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oznanilo konca, določeno število let, ki jim je odrejeno), pomeni, da so želeli pridati 
dogajanju smisel na kozmični ravni. Od 17. stoletja pa do podprtja neskončnega vesolja s 
strani evolucionistov se šele v našem stoletju pojavijo ponovna zanimanja za teorijo o 
cikličnosti.31 
 Uničenje nastopa kot nujno dejanje, ki s temi ponavljajočimi se prvinami in z 
razbitjem starega sloga omogoča lažji prehod v novega.  
Velikokrat so bili muzeji in galerije žrtve uničenja in po nekaterih zapisih naj bi bilo 
dejanje takšnega ikonoklazma za galerije še vedno tabu. Vsakršen predmet, ki se ga postavi v 
razstavni prostor, je s tem dejanjem krhek in uničljiv, medtem ko je naloga galerije, da ga 
ohranja in vzdržuje. Leta 1974 je Tony Shafrazi v Muzeju moderne umetnosti v New Yorku32 
na spodnji del Picassove Guernice (1937) s sprejem napisal besede Ubij laži vse33. Ob 
izpraševanju so ugotovili, da ni šlo za oskrunitev slike zaradi različnih odklonilnosti zaradi 
njene slave ali sporočilnosti, ampak je želel storilec enostavno znova opozoriti na sliko.  
Namen, da bi sliko spet gledali na prenovljen način in Shafrazijeva želja, da z velikim 
slikarjem vzpostavi neke vrste dialog, sta rezultirala v destrukciji umetniškega dela. In četudi 
je bil njegov namen prenesti sliko v sodobni čas, jo odvzeti umetnostni zgodovini in oživeti, 
je vsekakor opozoril nase kot umetnika in letel na krilih tega uničenja brez kazni ali 
obtožnice. Po njegovem napadu sledi vrsta temu podobnih. Znan napad se na primer zgodi v 
Franciji leta 1994, ko obiskovalec Duchampovo Fontano polije s tekočino in jo razbije s 
kladivom. Dogodek je bil s strani napadalca deklariran kot uriniranje
34, torej umetniški 
trenutek, ki je pripomogel k uspešni publikaciji in učinku šokiranja množic, ki bodo 
privabljene k zanimivosti v galeriji. Menim, da se Marcel Duchamp nad dejanjem ne bi 
preveč zgražal, saj ravno njegovo delo L.H.O.O.Q iz leta 1913 priča o tem, da je lahko 
pohabitev originalnega dela tudi svojevrsten umetniški izraz. Reprodukciji slike renesančnega 
mojstra Leonarda DaVincija je pridal brke in brado ter nov naslov.
35
 Ikonoklazmi v galeriji 
niso vsakodneven dogodek, a se pojavljajo bolj pogosto, kot si mislimo. Podatki iz 250 
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muzejev in galerij iz leta 2007, pričajo, da je med letoma 1997 in 2006 več kot 40% takšnih 
institucij v Veliki Britaniji doživelo napade na umetniška dela.36  
Lep primer umetnika, ki uniči svoje delo ali pa že samo uničenje predstavi kot 
umetniško izjavo, je Ai Weiwei z delom Spustitev urne dinastije Han37 iz leta 1995. Njegovo 
delo vključuje uničenje originalnih zgodovinskih predmetov starih 2000 let v treh črno-belih 
fotografijah. Ai je povzročil razburjenje s strani zbiralcev starin in s tem podal kritiko 
komunističnega režima in besed generala Mao-a, da je edini način gradnje novega sveta 
uničenje starega.38 Urna, ki jo je razbil, naj bi bila v njegovi lasti in je ena izmed mnogih 
uporabljenih v njegovih delih. Sprašujem se, ali dejanje govori o vrednosti starinskih kosov, 
ali pa gre za vnašanje resnice v tisti del zgodovine, v katerem so objekti ustvarjeni. Končno 
misel njegovega dela najdem že v začetku poglavja o nasilju: uničenje v umetnosti računa na 
odziv. 
Izbrala sem osebno najpomembnejše primere, čeprav je razbijanje keramike in 
uničevanje galerijskih objektov že nekaj časa trend. Večino dejanj uničenja vsebuje politično 
participacijo, zato obstaja tesna zveza z uničenjem v vojnah in načinom, kako je to uničenje 
posredovano.  
Za čas prve svetovne vojne se v umetniških, literarnih in filozofskih krogih pojavijo 
prve širše kritične in teoretske razprave na temo nasilja. Vojna predstavlja širok in kolektiven 
primer nasilja (ki se pojavi kot stanje ali pa dejanje), katerega posledica je trpljenje in 
predstavlja že naravno katastrofo.39 Za predstavitev nasilja so najboljša vizualna sredstva, 
čeprav jih zaradi vpliva na odziv javnosti težko sprejemamo.40 Nekateri avantgardni stili, kot 
so italijanski in ruski futurizem, so v svoje motive slikarstva vpeljevali dinamično moč, ki je 
govorila v prid nasilju političnih ideologij, ki jih je poganjala, dokler je te niso omejile le na 
polje umetnosti. Njihova ideja ni bilo umetniško delo, ki bo neskončno, ampak le dogodek. 
Avantgarde so le s težavo in veliko nasilnostjo postale umetniška dela.41 Dokler je bilo nasilje 
upodobljeno v nekem formalnem umetniškem načinu ni imelo večje teže, saj je prikazovalo 
nek dogodek, ki nam daje občutek, da je oddaljen, čeprav se lahko z zgodbo poistovetimo. Če 
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primerjamo božanski smisel, ki so ga želele pridati tragedijam arhaične civilizacije, se zdi, da 
ima sodobni človek veliko težjo nalogo. Družba, v kateri živimo, je postala kompleksnejša v 
odnosih. Človeške katastrofe nastajajo kot produkt nekih mikro-mehanizmov, za katere ni 
jasno, kakšno razmerje moči si delijo in kako operirajo. Kot odziv na grozote druge svetovne 
vojne se pojavi v šestdesetih in sedemdesetih letih prejšnjega stoletja vrsta del, performansov 
in gibanj, ki odgovarjajo rušilni moči vojnega nasilja. Leta 1960 se je formirala 
samodestruktivna oblika umetnosti.  
 
3.3. Samodestruktivna umetnost (Gustav Metzger, Jean Tinguely in Banksy) 
 
Izraz je prvi uporabil Gustav Metzger med obdobjem hladne vojne. Uporaba jedrskega 
orožja ob koncu druge svetovne vojne je konkretno preoblikovala svet. Metzger je protivojno 
gibanje začel z ustanovitvijo skupine Odbor stotih42 v 60. letih prejšnjega stoletja in pričel 
slikati z uporabo kisline kot protest zoper jedrsko vojskovanje. S škropljenjem kisline po 
najlonu je ustvaril spreminjajoče se oblike in izginjanje materiala; samo-kreativno in samo-
uničujoče se delo. Njegovo delo je vključevalo tudi antikapitalistično sporočilo, ki je 
opozarjalo na negativen vpliv korporacijske proizvodnje v našem življenju. V svojem 
manifestu je izpostavil nekaj ključnih pojmov: čas, samoizpolnitev in participacijo. Času 
pripisuje nalogo izginjanja dela, ki mora postati v določenem trenutku spet nič. 
Samoizpolnitev priča o pomembnosti procesa, ki si ga izbere umetnik, a naj se izogne občutku 
posedovanja in lastništva. V zadnji participaciji opozarja, da mora biti gibanje del javnega 
prostora in ne le namenjeno izbranim skupinam ljudi.
43 
Povezovanje samodestruktivne umetnosti z napredkom znanosti in tehnologije ter 
njena transformacija preko njiju v nov spektakel javnega prostora je bil tudi Jean Tinguely-jev 
cilj v delu Poklon New Yorku
44





Tinguely je s svobodo, v kateri ni potreboval razmišljati o dolgem življenju objektov, ustvaril 
krhko delo, ki se je samo-uničevalo 27 minut in so ga predčasno zaustavili gasilci. Želel si je, 
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da bi po koncu velika skulptura živela le še kot ideja v mislih opazovalcev, ki bi s tem 
nadzirali in določali življenje njegovega dela. O umetnini je povedal, da ga ni toliko 
fascinirala ideja o stroju, ki stori samomor, kot svoboda efemernosti, ki jo vsebuje življenje. 
Umetnostnemu delu, ki se uniči in hkrati generira, je lahko odvzeta vsa pomembnost ali pa jo 
je mogoče razlagati v različnih simbolnih smislih.47 
Prekinjeno je bilo tudi razvpito samo-uničenje Banksy-jeve slike Deklica z balonom48. 
Razvpiti dogodek iz leta 2018, ko se na dražbi prodana slika samo-razreže iz okvirja, je 
sprožil medijsko senzacijo. Gustav Metzger se je z uničevanjem usmerjal bolj v vojno in 
kapitalistično kritiko, Jean Tinguely pa je s temi enakimi vsebniki uničenje osredotočal bolj v 
predstavljanje konceptov drugačnega delovanja strojev in ustvarjalčevo lahkotnost, ki jo ima 
začasnost v umetniških delih. Menim, da je Banksy s svojim dejanjem vstavitve 
avtomatiziranega rezalnika papirja v okvir slike kritiziral predvsem umetnostni trg. Če je bil 
njegov namen popolnoma razvrednotiti na 1,4 milijona dolarjev ocenjeno sliko, mu to ni 
uspelo. Rezalnik papirja se je na sredini ustavil in s tem doprinesel k rasti vrednosti 
umetniškega dela. Ob pogledu na dogajanje okoli tega spektakla uničenja menim, da je 
umetnik ustvaril le novo dramsko uprizoritev za množice in posledično spet opozoril na 
oznako svojega dela. Tako umetniku, katerega povod uničenja tiči v osebni travmi, širši 
družbeni kritiki in umetniku-zvezdniku, ki dogodek uničenja nahrani z lastno potrebo po 
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˝Ne razvijam rituala ali ustvarjam slike. Objekt dela se pojavi samo v nekem intervalu 
časa in njegovo življenje se kot umetniško delo ne enači z golo materializacijo ampak z 
menoj, ki ustvarjam, živim in uničujem.˝ 
Ob delu Vse je vredno, da propade sem si zastavljala vprašanja. Kaj pomeni ritual, 
zakaj ne želim ustvarjati umetniškega objekta in zakaj morajo biti dela minljiva? O sami 
destruktivni umetnosti prej nisem bila informirana, zato je ta vzgib za uničenje prišel iz moje 
notranje potrebe po preseganju materiala. Umetniško delo vidim kot nekaj, kar v sebi skriva 
govorico, čeprav ni nujno materializirana. Vzporednice tej govorici sem iskala v sublimnemu 
umetniku Oskarju Schlemmerju, ki je iskal nevidne fizikalne funkcije giba. Pojmovanje 
Lyotarda, da moderna estetika ni več usmerjena v ugodje, ampak v predstavitev idej, se mi je 
zdelo za nadaljnjo raziskovanje ključno. To me je pripeljalo do visokega modernizma, ki 
ukine distanco in gibanje personificira. Yves Klein se zateče v absolutne emocije kot aktiven 
umetnik, ki gradi na neomejenosti občutij. In nazadnje še Gustav Metzger, ki kot predstavnik 
postmodernizma, obdobja v katerem se meje med množično kulturo in visoko umetnostjo 
popolnoma zabrišejo ter se prilagajajo zahtevam velikih korporacij (veliki resničnostni šov), 
svojo umetnost ekstrovertira. Ai Weiwei kaže, da je težko ganiti množico drugače kot z 
velikim šokom destrukcije nečesa cenjenega. 
Krhki umetnik, ki ustvarja v obdobju zlitja umetnosti in kulture, estetizira vsakdanje 
življenje. Ustvarja le za čas njegovega bivanja in se v nameri kritike globalne hiperprodukcije 
poslužuje različnih angažiranih umetnosti. Umetnost je danes izgubila svoje priviligirano 
mesto v družbi, ki ga je imela v času modernizma, umetnik pa ni več nevaren ideološki 
revolucionar, ampak proizvajalec simbolnih dobrin.
50
  
Kljub opevanju svobode sodobnega človeka je vse bolj vprašljivo, če ta sploh še 
ustvarja zgodovino, zato preobleče staro, jo kopira in podvaja. In tudi to je neke vrste forma, 
kako staro umetniško delo spremeniti v novo ali drugo. Recept takšnega ustvarjanja lahko 
impliciram na številne postmoderne umetnike.  
˝S tem ko pride do dela, se godi/dogaja resnica … Vendar delo ni delo, ker je izraz, 
ampak je izraz, ker je delo…˝51 Prav moje vzetje iz konteksta in poenostavljanje tega 
zapletenega Heideggerjevega teksta je le še en simptom družbe, ki reproducira brez 
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ERJAVEC 1995, op. 11, str. 202. 
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Martin HEIDEGGER, O umetnosti, Ljubljana 2015, str. 104 in 106. 
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izpostavljanja eksistencialne kvalitete del. Če že preobražamo, počnimo to s kančkom 
spoštovanja in z namero stvar razumeti in doumeti. Morda nas čaka razvoj tam, kjer 
presežemo bolečino mišljenja.  
˝Smrt ne obstaja. Obstaja samo sprememba svetov.˝- Poglavar Seattle, Suquamish52 
(A vendar podoba ne more umreti in umrljivo telo si jo lahko izposodi kot medij.
53
) 
Naj spomin v kakršni koli obliki – kot fotografski medij, video zapis, slika, kip, 
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Slika 1 Nina Tovornik, (prizor iz dela) Vse je vredno, da propade, 2019, video s časovnim 




Slika 2 Nina Tovornik, (prizor iz dela) Vse je vredno, da propade, 2019, video s časovnim 




Slika 3 Nina Tovornik, (detajl dela) Vse je vredno, da propade, 2019, mešane tehnike na lesu, 




Slika 4 Nina Tovornik, (detajl dela) Vse je vredno, da propade, 2019, mešane tehnike na lesu, 





Slika 5 Nina Tovornik, (prizor iz dela) Vse je vredno, da propade, 2019, video s časovnim 
zamikom, 3:42 min, (osebni arhiv). 
 
Slika 6 Nina Tovornik, (prizor iz dela) Vse je vredno, da propade, 2019, video s časovnim 




Slika 7 Nina Tovornik, (detajl) Vse je vredno, da propade, 2019, mešane tehnike na papirju, 
200 x 180 cm, UL ALUO, Ljubljana (osebni arhiv). 
 
Slika 8 Nina Tovornik, (prizor iz dela) Vse je vredno, da propade, 2019, video s časovnim 




Slika 9 Nina Tovornik, (detajl dela) Vse je vredno, da propade, 2019, pepel in steklo, 5 x 7 
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x 82 cm, UL ALUO, Ljubljana (osebni arhiv). 
Slika 4 Nina Tovornik, Detajl dela v modri Vse je vredno, da propade, 2019, akril na lesu, 
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Slika 5 Nina Tovornik, posnetek zaustavljene slike videa Vse je vredno, da propade, 2019, 
video s časovnim zamikom, 3:42 min, (osebni arhiv). 
Slika 6 Nina Tovornik, posnetek zaustavljene slike videa Vse je vredno, da propade, 2019, 
video s časovnim zamikom, 3:42 min, (osebni arhiv). 
Slika 7 Nina Tovornik, Detajl dela v črni Vse je vredno, da propade, 2019, akril na papirju, 
200 x 180 cm, UL ALUO, Ljubljana (osebni arhiv). 
Slika 8 Nina Tovornik, posnetek zaustavljene slike videa Vse je vredno, da propade, 2019, 
video s časovnim zamikom, 3:42 min, (osebni arhiv). 
Slika 9 Nina Tovornik, Pepel dela Vse je vredno, da propade, 2019, pepel in steklo, 5 x 7 cm, 
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